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Siempre he considerado que el acercamiento al arte popular corre, en su 
formulación, con uno de los más temibles riesgos dentro de los procesos de 
comprensión crítica de las expresiones artísticas: el caer en los inevitables 
horizontes nacionalistas, cerrando, así, su definición. Y es que por lo general, 
las mentes torpes y escasas fijan fronteras entre formas de expresión 
aparentemente “cultas”, opuestas radicalmente a las formas de expresión 
“populares”. Se pretende resolver la situación en una contraposición muy 
simple: arte culto vs. arte popular, contraposición que, además, 
pre/determina características intrínsecas para ambas esferas. En estos casos, el 
arte popular se define como un modo de creación originaria de oficiantes que 
no han seguido una formación académica, manejan contenidos de un orden 
simbólico vinculado con patrones religiosos, heroicos o costumbristas y, sobre 


todo, arraigan sus búsquedas dentro de temas vinculados con el folklore. 


Tal concepción se sustenta esencialmente sobre un profundo y 
peligroso vínculo con el nacionalismo, “fuerza corruptora”, como lo definía 
Marta Traba, que “estrecha los límites de la visión y comprensión de los 
procesos artísticos, estableciendo una especie de mundo absolutorio y 


benévolo para con todo aquello que obedezca a los cánones y reglas de la 


cultura nacional, siempre opuesta a la confrontación, siempre mediocre, 
siempre parecida a sí misma y negada a establecer diálogos y puentes con la 


diferencia”. 


Los nacionalismos parten de un principio universal según el cual todo 
aquello que exalta heroicamente las formas estereotipadas de tradición 
nacional —4dolos y semidioses políticos, re/formulaciones míticas de la 
Historia, anecdotarios costumbristas— será moralmente bueno y util para la 
nación, mientras que todo aquello que pretenda desafiar tales líneas de 
autoridad o se mueva más allá de las fronteras, es malo, perjudicial y debe ser 
exterminado del mapa histórico y cultural. El punto de partida de las doctrinas 
nacionalistas es un “acto de fe, no una concepción racional y pragmática de la 
historia y la sociedad. Un acto de fe colectivista, que imbuye a una entidad 
mítica —Jla nación— de atributos trascendentales, capaces de mantenerse 
intangibles en el tiempo, indemnes a las circunstancias y a los cambios 
históricos, inmune a la inteligencia, preservando una coherencia, 
homogeneidad y unidad de sustancia entre sus miembros, aunque en verdad 
todo ello sea invisible y pertenezca al dominio de la ficción... Como la 
verdadera historia no encaja, p lo hace sólo a trompicones, con la versión 
nacionalista del pasado es inevitable que se acomode aquella historia, 
embelleciéndola o deformándola para que sirva a sus propósitos y le 


% o 2 
proporcione una base de sustentación.”*. 


Aplicadas a la creación popular, las doctrinas nacionalistas no 
trascienden un horizonte local, utilizan las expresiones artísticas como 


mecanismos de afirmación de sus propios intereses y promueven la 


formulación de una estética consagrada a la traducción de temas folklóricos en 
sus niveles más simples y menos interesantes: glorificación de personajes del 
pueblo, enaltecimiento de fábulas que engrandecen los símbolos patrios, todo 
ello bajo un fondo de colorido brillante, mucho plumaje y poca imaginación. 
Se parte del supuesto de que la correspondencia entre la obra de arte y ciertos 
símbolos que reproducen sus arquetipos cotidianos de nacionalidad, traerá 
como consecuencia una mayor auto/estima y valoración de sí mismo del 
pueblo. El peligro de todo ello es que al estructurar una noción fija, 
inamovible, unitaria, autoritaria y legitimada en lo que se refiere al acto 
creador, se elimina la energía del riesgo. Pero sobre todo, al constituir un 
concepto de arte popular cerrado en sí mismo —<con reglamento incluido—, y 
no un sistema abierto de interconexiones y diálogos con otras áreas de la 
creación, se anula en el arte la posibilidad interna de enriquecer nuestros 
modelos de realidad, al permitirnos ver a través de las fronteras y al 
proponernos que las cosas más interesantes de la historia y la cultura ocurren 


precisamente en los bordes, en las zonas de contacto, en los espacios mutables. 


Una vez que se alcanza a deslastrar la definición de arte popular de sus 
vínculos con los estereotipos del folklore y los prejuicios nacionalistas, esta 
expresión comienza a adquirir la verdadera potencialidad transformadora que 
hace de ella un mecanismo vital y renovador dentro de las expresiones 
artísticas contemporáneas. En realidad, desde los primeros años del siglo XX 
los archivos de lo artístico extendieron considerablemente sus demarcaciones, 
al punto de no poder ser ubicados tan fácilmente en los centros tradicionales, 
y, en este proceso, el arte popular ha ayudado enormemente a enriquecer sus 


registros, sobre todo en el ámbito de las vanguardias. De hecho, la primera 


ruptura importante que dio origen a la pintura moderna, tuvo su base en una 
fuerte asociación con un tipo de expresión que, hasta entonces, era 
considerada marginal y estaba destinada al espacio exclusivamente al espacio 
de la arqueología, la antropología o el estudio del folklore. Me refiero a los 
aportes que el arte popular o “salvaje” introdujo en la configuración 
estructuración de una nueva y “diferente” representación de la realidad como 
la que exigía la pintura cubista. El lenguaje de Picasso, de Paul Klee, 
Gauguin, Henry Moore, el Grupo COBRA, entre otros, tiene sus anclas en 
esas imágenes que pertenecen a una lógica de figuración distinta, ajena a los 
arquetipos de Occidente y factor clave para hacer posible la fragmentación y 
desmembración de la figura humana. En una primera instancia, lo vemos en la 
presencia de la máscara en cuadros emblemáticos del nuevo arte, como, por 
ejemplo, Les Demoisselles d*Avignon de Pablo Picasso, obra que bautiza las 
rupturas con la tradición occidental de la perspectiva y abre paso a la 
modernidad. En esta pintura, la incorporación del arte popular va mucho más 
allá del folklore o de la curiosidad étnica, pues la integración de lenguajes 
inaugura un llamado a lo ritual, al mal comprendido folklore que, a la vez, es 
una fuente de conexión con lo vital y un entronque con las esencias. En los 
orígenes del arte moderno, el entretejido de estructuras pictóricas occidentales 
y arte africano, se unió a la introducción de otras tradiciones populares que se 
enfrentaron abiertamente con el academicismo oficial. Entre estas, podríamos 
mencionar la escultura ibérica arcaica, el arte primitivo y el arte bárbaro 


—Huentes inagotables de valores expresivos. 


Por lo tanto, no puede ponerse en duda que estamos ante un problema 


que va mucho más allá de las innovaciones técnicas o estilísticas; un 


problema donde lo que interesa no es el producto final terminado (la forma 
en un cuadro), sino el proceso creativo que yace a la base como clave de 


conocimiento para ingresar en la esfera nueva del arte del Siglo XX. 


En Venezuela ese puente tendido entre el saber popular y el arte 
contemporáneo ha permitido consolidar respuestas efectivas ante el 
agotamiento formal de los medios y el vacío y banalización de contenidos en 
el arte, producidos por la arremetida de las fórmulas estandarizadas de las 
vanguardias del mercado. Creo que muchas de las propuestas que hoy se 
sostienen por su fuerza y solidez, lo deben a sus vínculos con la simbología y 
fuentes míticas y arcaicas de la cultura popular. Mario Abreu resulta 
paradigmático al respecto. Abreu proporcionó al imaginario colectivo 
venezolano la posibilidad de abrir enlaces entre ambas esferas, otorgando 
propiedades mágicas a los objetos de uso popular. El objeto adquirió, así, una 
fuerza sagrada, distinta y muy poderosa, animada por señales ancestrales y 
míticas. Su obra es una referencia ya clásica que introduce nuevos horizontes 
en el problema de la representación de lo religioso y lo popular desde una 


perspectiva contemporánea. 


Otro de los oficiantes del arte venezolano que han sostenido una 
vigorosa línea de pensamiento donde lo simbólico y lo sagrado conceden al 
espectador una lectura distinta de lo popular es Miguel von Dangel, cuyo 
trabajo podría ser considerado como un denso y complejo entramado de 
reflexiones en torno a la religiosidad oficial occidental entroncada con las 
doctrinas medievales, y la profunda presencia de elementos mágico/rituales de 


culturas indígenas y pre/hispánicas. Una pieza como La Batalla de San 


Romano, 1991 (Colección Galería de Arte Nacional) revela esta intención. Se 
trata de un enorme y feroz ensamblaje distribuido en tres paneles donde se 
re/articulan las relaciones entre el cuadro original de la batalla de Paolo Ucello 
y los sistemas represivos y sangrientos que marcaron las batallas de la 
conquista de América. La máscara se exhibe aquí como invocación guerrera: 
una especie de grito que cruza las fronteras del tiempo y los estilos en el arte. 
En otras de sus obras, von Dangel utiliza sellos corporales, antiguos vestigios 
o fragmentos de utensilios de cerámica como elementos que refuerzan su 
intención de enunciar un nuevo idioma para relacionarnos con la esfera de lo 


sagrado. 


Nelson Garrido ha generado una iconografía donde ambos discursos se 
integran, a su vez, al doble discurso de la fotografía, produciendo una obra 
híbrida y mestiza que exorciza la imagen religiosa a través de su significación 
popular. Sus ensamblajes sostienen vínculos con rituales invocatorios y el 
hacer popular se utiliza como mecanismo transgresor que cuestiona 
demoledoramente los efectos formales de los esquemas políticos y la censura. 
El artista introduce elementos procedentes del imaginario de la calle. En La 
Autocrucifixión de Nelson Garrido, 1993 (Colección Museo de Arte 
Contemporáneo de Caracas Sofía Imber), angelitos y santos de tiendas 
especializadas, ¡imágenes de María Lionza y José Gregorio Hernández, 
objetos de uso cotidiano, claveras, pequeños esqueletos, uñas, mechones de 
cabello y el propio retrato del artista, sostienen un diálogo reverberante bajo 
el cual yace la el problema de la comprensión de los significados del arte, más 
allá de los prejuicios. Garrido reformula todo aquello que pueda ser ofensivo 


y pueda o no proporcionar asco y repugnancia. Lo interesante es que, con 


ello, nos conduce a una re/definición del objeto de uso popular, y desacraliza 


los patrones del buen gusto, los buenos modales y las buenas costumbres. 


Por su parte, Carlos Zerpa explora abiertamente el inconsciente 
colectivo, para construir un discurso del cual participan la imaginería popular, 
factores constitutivos de los sistemas de supersticiones y creencias, magia, 
ídolos infantiles y de la televisión, figuras comiquitas y símbolos patrios, más 
allá de los nacionalismos. En sus ensamblajes y vitrinas, Zerpa se apoya en 
estos elementos y utiliza imágenes populares, en contrapunto con antiguos 
fetiches, alusiones a la Bandera Nacional y sus propias intervenciones 
pictóricas, para re/crear una figuración violenta y excesiva, donde se 
re/plantea la dimensión simbólica de este imaginario, cuestionando toda 


conexión esquemática y vacía con el folklore. 


Pedro Morales tiene sus afluentes en otro problema igualmente 
importante dentro de una reflexión sobre las conexiones entre arte culto y arte 
popular en la creación contemporánea. El punto de partida es la tradición y las 
costumbres de su barrio natal “Hermosillo” en Maracaibo, el cual fuera 
demolido para abrir paso a modernas urbanizaciones y centros comerciales. 
Más allá del simple costumbrismo, Morales utiliza los códigos del lenguaje 
gráfico de la informática y crea programas de computación donde el 
espectador ingresa en casonas antiguas, y recorre un espacio de recuerdos y 


sueños. 


Luis Brito alcanza en esta línea de interpretación una de las más 


interesantes intersecciones del arte venezolano contemporáneo. Brito utiliza 


la fotografía como instrumento de re/estructuración de la imagen popular, lo 
cual se aprecia muy especialmente en El jardín del horror serie de tomas en 
cibachrome, a los descascarados retratos/murales de personajes emblemáticos 
—héroes del pueblo, deportistas, escritores, cantantes criollos, compositores, 


músicos—, realizados en el Estado Sucre por Beto, pintor popular. Con ello 


postula un doble giro: la pintura se convierte en fotografía y la fotografía se 
vuelve pintura. El artista obliga al espectador a activar asociaciones entre la 
atmósfera kitsch que rodea a los murales y la propia memoria colectiva del 
venezolano, y lo hace con una fuerza tan feroz, que sobrepasa la nostalgia por 
el héroe y el espacio anecdótico y popular ingresa en una reflexión sobre las 


posibilidades representativas del arte. 


Dentro de las generaciones más recientes, destaca la 
re/contextualización de lo vernáculo que propine Carlos Julio Molina. Su 
trabajo surge de la necesidad por codificar la estética desorganizada que nace 
espontáneamente en nuestras calles y ciudades, en los murales de las areperas, 
los anuncios de talleres mecánicos, los refranes populares, en las costumbres y 
modos de vida. Con un cáustico sentido del humor, re/combina el mal gusto 
con las estéticas puristas del minimal art. Parte de un conocimiento exhaustivo 
de nuestros códigos de representación y los re/programa. Ello se observa, por 
ejemplo, en los títulos de las obras con los que alude a términos del argot 
popular: Midiendo aceite, Así perdió el ojo el pirata, Mango, Parrilla... Lo 
interesante de esta propuesta reside en su capacidad para funcionar como 
espejo de identificación “nativa”, no porque se trate de una lectura sencilla o 
ligera, sino por el profundo y complejo conocimiento que revela acerca de los 


códigos de la imaginería popular latinoamericana y el uso corriente de esos 


códigos. Su lenguaje entronca influencias, más con las historietas de amor y 
aventuras y el cómic, la etapa mexicana de Buñuel o los cineastas Robert 
Rodríguez y Almodóvar, que con las aburridas y estereotipadas revistas de 


arte comercial. 


Esta tendencia a la interacción de culturas no sólo se aprecia en 
propuestas visuales, sino que ha adquirido un vigor transformador para las 
bandas de música rock contemporánea de América Latina, las cuales 
entrelazan melodías populares, boleros, canciones rancheras, ritmos 
autóctonos, cantos tribales, reggae, hip hop, salsa y boogaloo con música 
techno y ritmos rockeros. Bacalao Men, La Corte o Los Amigos Invisibles de 
Venezuela, Aterciopelados de Colombia y Café Tacuba de México, 
trascienden en sus propuestas el espacio meramente musical y lo convierten en 


una reflexión abierta sobre la cultura popular y sus ingresos en la sociedad. 


En los artistas mencionados, la obra se convierte en detonante de un 
profundo y complejo cuestionamiento a los paradigmas esquematizados y 
clichés que asocian las manifestaciones populares en el arte con el 
nacionalismo y el folklore ramplón. — Gracias a los cruces entre culturas y 
modos de apropiación del imaginario popular, sus trabajos expanden los 
niveles de lectura y la intención se vuelve eminentemente crítica: una manera 
de exorcizar el auto/exotismo al que creemos estar amarrados en Venezuela. 
Son artistas de corrosiva penetración. Destrazan los conceptos unitarios y 
totalitarios de identidad nacional, quiebran la percepción de la obra de arte 
como una entidad homogénea, agujereando las nociones de buen y mal gusto. 


En numerosas ocasiones, muchos de ellos rechazados con fanatismo de las 


exposiciones o espacios de confrontación oficiales por no adecuarse a los 
parámetros estandarizados de las vanguardias del mercado. Pero creo más bien 
que nos demuestran que las verdades artísticas confluyen en un solo afluente 
y sus valores estéticos no residen en la obediencia a moldes políticamente o 
estilisticamente impuestos, sino en la valoración simbólica de la propia 
cultura. Imponen retos para generar espacios de creación desde modelos y 
situaciones deslastradas de prejuicios en la interpretación. En el fondo, la 
pregunta que parecen lanzarnos atiende a los riesgos implícitos en las 
disociaciones que pretenden expulsar al arte popular del paraíso tranquilizador 
de las esferas lógicas de la estética de la modernidad, y que, a la vez, utilizan 
las expresiones del folklore popular para ensalzar el sometimiento al 
nacionalismo; pero, sin embargo, el arte de las orillas adquiere, para todos, 
una dimensión transgresora y poderosamente rebelde, profusa y siempre 


sorprendente. 
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Nelson Garrido ha introducido significativos aportes en el arte 
contemporáneo venezolano, con la producción de una obra híbrida y mestiza 
que exorciza la imagen religiosa a través de su significación popular. Sus 
ensamblajes sostienen vínculos con rituales invocatorios y el hacer popular se 
utiliza como mecanismo transgresor que cuestiona demoledoramente los 
efectos formales de los esquemas políticos y la censura. Garrido incorpora 
elementos procedentes del imaginario de la calle. Angeles y santos de tiendas 
especializadas, ¡imágenes de María Lionza y José Gregorio Hernández, 
objetos de uso cotidiano, calaveras, pequeños esqueletos, uñas, mechones de 
cabello y su propio retrato, sostienen un diálogo reverberante bajo el cual 
yace la el problema de la comprensión de los significados del arte, más allá de 
los prejuicios. En general, reformula todo aquello que pueda ser ofensivo y 
pueda o no proporcionar asco y repugnancia. Lo interesante es que, con ello, 
nos conduce a una re/definición del objeto de uso popular, y desacraliza los 
patrones del buen gusto, los buenos modales y las buenas costumbres. 


